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Literalizacija Manifesta infrarealizma v izbranih romanih Roberta Bolaña 
V svoji diplomski nalogi se bom ukvarjala z manifestacijo infrarealizma v romanih čilskega 
pisatelja Roberta Bolaña. Kot izhodišče sem si izbrala romane Divji detektivi, Noč v Čilu in 
2666, v katerih sem iskala posredno in neposredno literalizacijo Manifesta infrarealizma. Za 
začetek sem razložila literarno-zgodovinski kontekst, v katerem je nastal infrarealizem kot nova 
smer latinskoameriške neoavantgarde. Sledi podrobna obravnava glavnih točk Manifesta 
infrarealizma. V osrednjem delu pa se osredotočam na romane Roberta Bolaña: Divji detektivi, 
Noč v Čilu in 2666. V diplomski nalogi predvsem spremljamo, kako se glavne točke Manifesta 
infrarealizma vključujejo v izbrane romane in na kakšen način jih avtor vpleta vanje.    
 




Literalisation of Manifesto of Infrarealism in the selected novels of Roberto Bolaño 
In my undergraduate thesis I focus on manifestation of infrarealism in three selected novels 
from the literary work of Chilean writer Roberto Bolaño. The starting point are novels The 
Savage Detectives, By Night in Chile and 2666. In all three novels I look for direct and indirect 
literalisation of Manifesto of Infrarealism. First, I explain the literary-historical context in which 
infrarealism emerged as new literature and art movement of the Latin American neo-avant-
garde, and highlight the main points of Manifesto as they are important for further discussion. 
In the central part I focus on Bolaño's novels and observe how the author incorporated the 
highlighted points of Manifesto into selected novels. 
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V svoji diplomski nalogi se bom ukvarjala z literalizacijo Manifesta infrarealizma v literaturi 
Roberta Bolaña. Za izhodišče sem si izbrala tri romane Roberta Bolaña; Divji detektivi, Noč v 
Čilu in 2666 in literarni program, ki ga je Bolaño napisal skupaj z drugimi infrarealisti: Manifest 
infrarealizma. Za začetek bom razložila zgodovinski kontekst romanov, kjer bom orisala 
zgodovinski pregled Čila in Mehike, ki sta ključna pri razumevanju konteksta romanov. Nato 
se bom posvetila osvetlitvi literarnega konteksta, v katerem so romani nastajali, pri čemer se 
bom podrobno posvetila okoliščinam nastanka Manifesta infrarealizma in predstavila njegove 
ključne točke. Za potrebe konteksta bom povzela tudi kratko biografijo Roberta Bolaña in 
vsebine obravnavanih romanov, ki so ključne pri raziskovanju literalizacije manifesta. V 
osrednjem delu diplomske naloge bom s primerjalno analizo iskala, na kakšen način se vpliv 
Manifesta infrarealizma kaže v posameznih romanih. Reference na manifest bom iskala tako v 
vsebini kot v slogu, pri čemer se bom poglobila tako v posredno kot tudi neposredno 
medbesedilno nanašanje na manifest. Ker se romani med seboj precej razlikujejo, bom njihove 
literalizacije Manifesta infrarealizma med seboj primerjala in poskušala najti razlike in skupne 
točke v vsebinskih in slogovnih elementih, ki se nanašajo na literalizacijo manifesta. Na ta način 
želim dokazati svojo začetno tezo, ki se glasi: »Roberto Bolaño v vseh treh romanih (Divji 





Prvotni prebivalci Čila so bili indijanci, med katerimi je bilo številčno najbolj zastopano pleme 
Mapučov, ki pa so jih leta 1537 zavzeli Španci in Čile napravili za svojo kolonijo. Španci so se 
v Čilu s svojimi družinami dokončno naselili leta 1541, ko so tudi ustanovili  Santiago, ki je 
vse do danes ostala njegova prestolnica. Čile je bila španska kolonija vse do devetnajstega 
stoletja, ko se je pod vplivom osvobodilnih gibanj drugih južnoameriških držav začelo tudi tam 
gibanje za samostojnost države. (Hutchison 59-61) 
Popolno samostojnost je država dosegla leta 1818 z bitko pri Maipúju. Od takrat naprej je Čile 
veljal za samostojno državo, katere oblast je najprej za trideset let prevzela izrazito 
konservativna, katoliško usmerjena vlada, ki se je kmalu razdelila na dve veji: konzervativno 
vejo, ki jo je podpirala cerkvena oblast, in nacionalistično vejo, ki se je zavzemala za državo, 
neodvisno od cerkvene oblasti. Leta 1861 je na oblast prišla liberalna stranka, ki je nastala iz 
delov nacionalne in konservativne stranke.(Hutchison 122-153) 
Leta 1879 je izbruhnila Solitrna vojna, v kateri se je Čile boril proti Perujsko-bolivijski zavezi, 
ki je želela zavzeti čilsko ozemlje. Po Pacifiški vojni se je za Čile začelo parlamentarno obdobje, 
v katerem so se formirale različne stranke. V začetku 20. stoletja se je med delavskim 
prebivalstvom začela razširjati marksistična ideologija, ki je odločilno vplivala na nastanek 
socialistične stranke leta 1901, ki je rudarje v eni izmed čilskih provinc spodbudila k ustanovitvi 
Delavske Socialistične stranke (Patrido Obera Socialista), ki je spodbudila delavce, študente in 
profesorje k ustanovitvi prve čilske Komunistične stranke, leta 1922. Leta 1920 je po  zaslugi 
velike podpore delavskega razreda oblast prevzel Arturo Alessandri Palma, ki je s svojimi 
reformami želel okrepiti moč srednjega, delavskega razreda. Uvedel je tudi novo ustavo, v 
kateri je Čile imenoval za predsedniško republiko, v njej pa je ločil tudi posvetno in cerkveno 
oblast. (Hutchison 193-198) 
Alessandrijevo predsedovanje je vmes prekinilo obdobje državnega udara, ki je na oblast 
prinesel diktatorja Carlosa Ibáñeza del Campo, ki jo je prekinila šele ponovna izvolitev 
Alessandrija leta 1932. Alessandri se je ponovno trudil stabilizirati državo. Alessandrija sta na 
predsedniški funkciji med letoma 1937 in 1946 zamenjala Aguirre Cerda in Juan Antonio Rias, 
ki sta podpirala samozadostnost Čila. Leta 1946 je oblast prevzel predstavnik radikalne stranke 
Gabriel Gonzáles Videla, ki je skupaj s svojimi komunistično usmerjenimi sodelavci v hladni 
vojni podpiral Ruse. (Hutchison 273-277) 
Leta 1952 je oblast ponovno prevzel diktator Ibáñez, ki je razpustil parlament, deloval pa je s 
podporo konservativnega dela prebivalstva (Hutchison 334). Ibáñeza je nasledil Jorge 
Alessandri Rodríguez, sin Artura Alessandria Palme, ki je zmagal s podporo liberalne in 
konservativne stranke. V času predsedovanja si je predvsem prizadeval za zmanjšanje 
brezposelnosti in za boj proti visoki inflaciji. Uvedel je počasnejšo rast plač in hitrejšo rast cen, 
ki so se na leto dvignile za kar 30 %. S tem se je svojim podpornikom zameril, zaradi česar se 
je po podporo moral zateči k radikalni stranki. (Hutchison 276) 
 Ob koncu Rodríguezovega predsedovanja so bile vse desničarske stranke popolnoma 
oslabljene, medtem ko sta se na levici združili Socialistična in Komunistična stranka in tako 
pridobili na moči. Posledica tega je bila združitev vseh desničarskih strank, ki se je obrestovala 
na volitvah leta 1964, ko je na volitvah zmagal kandidat Krščanske demokratske stranke 
Eduardo Frei Montalva. Frei si je med svojim predsedovanjem prizadeval za vključevanje 
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najbolj revnega razreda v aktivno udejstvovanje v političnem življenju. To in nekatere druge 
reforme so povzročile, da sta se največji stranki obeh polov močno radikalizirali (tako 
Komunistično-socialistična stranka kot tudi Radikalci in Krščanski demokrati). To je privedlo 
do združenja vseh levo usmerjenih strank v Unidad Popular, ki je za svojega kandidata 
predlagala zagrizenega marksista in socialista Salvadorja Allendeja Gossensa, ki je zmagal na 
volitvah leta 1970. (Hutchison 344 -345)  
Allende se je v času svojega vladanja skupaj z Unidad Popular zavzemal za postopen prehod 
države k socializmu, pri čemer se je posluževal tako reorganizacije delovnih mest kot tudi 
nacionalizacije zasebnega premoženja, kar je sprožilo številne bojkote, katerih pobudniki so 
bili večinoma Američani, ki so z nacionalizacijo izgubili čilske rudnike. Sčasoma sta inflacijska 
rast in majhna produkcijska kapaciteta povzročili ekonomsko krizo, ki je desnico spodbudila k 
združevanju. Tako so se na desnici združili Krščanski demokrati, Oligarhija in Nacionalna 
stranka in si prizadevali za izvedbo državnega udara  (Hutchison 343 – 351). 
Državni udar je Hunta izvedla 11. septembra 1973 pod poveljstvom generala Augusta Pinocheta 
Ugarte, ki je skupaj s še tremi generali in admiralom izvedel napad na predsedniško palačo. 
Allende naj bi tam domnevno storil samomor, vendar okoliščine njegove smrti še vedno ostajajo 
precej nejasne. Hunta je uživala visoko podporo tako med zagovorniki oligarhije kot tudi med 
predstavniki srednjega razreda. Visoko podporo lahko pojasnimo s težnjo po vzpostavitvi 
statusa quo pred letom 1970. 
Kmalu se je pokazalo, da Pinochet in njegovi generali ne težijo le k strmoglavljenju Allendeja, 
ampak želijo oblast prevzeti sami. Pinochet je kot predsednik razpustil vsa levo usmerjena 
gibanja in stranke. Prepovedal pa je delovanje tudi drugih strank (Krščanskih demokratov, 
Nacionalne stranke, itd.). Leta 1977 so bile razpuščene vse stranke, Pinochet pa je začel z 
uveljavljanjem zasebnega sektorja in kapitalizma, s čimer se je revščina v državi še poglobila. 
To je privedlo do splošnega nasprotovanja, ki se je okrepilo okoli leta 1983. (Hutchison 433 – 
441) 
Med nasprotniki Pinochetove diktature so bili tako predstavniki Katoliške cerkve kot tudi levo 
usmerjeni prebivalci. Leta 1984 je nadškof Santiaga  Raúl Cardinal Silva Henríquez s podporo 
ZDA zahteval razpis demokratičnih volitev v Čilu, a je pri tem naletel na gluha ušesa 
(Hutchison 437).  
Pinochet je s trdo roko vladal vse do poznih osemdesetih let', ko je pod pritiskom tujih držav, 
terorističnih napadov in slabega ekonomskega stanja v državi končno razpisal predsedniške 
volitve, na katerih je sam kandidiral kot edini kandidat Hunte. Pinochet je bil na volitvah 




V zvezi z nastankom samega Manifesta infrarealizma pa je potrebno vsaj v grobem poznati 
tudi zgodovino Mehike, saj je Manifest nastal prav tam, njegovemu nastanku pa so botrovale 
tudi mehiške zgodovinske okoliščine. 
Tako kot v Čilu so bili tudi v Mehiki prvotni prebivalci indijanci. Mehiško dolino so pred 
kolonizacijo namreč poseljevali Azteki, ki so dosegli visoko stopnjo razvoja, ki se je kazala 
tako v vojaški kot tudi v delovni organizaciji. Indijansko izročilo je pozneje uničila španska 
konkvista (dogajala se je med letoma 1517 in 1518), ki je skupaj z uvedbo rudarske ekonomije 
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zadala staroselcem hud udarec, saj so novi gospodarstveniki zahtevali selitve prebivalstva za 
delo v rudnikih in na poljih, kar je med staroselci terjalo nešteto smrtnih žrtev. Prav to 
kontinuirano zatiranje staroselcev je njihove pripadnike vzpodbudilo h kontinuiranim vstajam, 
ki pa so bile večinoma neuspešne. (Galeano 64-66) 
Med letoma 1701-1821 je bila Mehika španska kolonija, kjer so živeli predvsem preseljeni 
španski prebivalci, s čimer si je pot uspešno utirala evropska kultura. 
Enajstletni boj za mehiško neodvisnost od Španije se je začel leta 1810, vodila pa sta ga Miguel 
Hidalgo in José María Morelos, ki sta s pomočjo drugih vodij za neodvisnost organizirala vojno 
proti vladajoči hunti. Mehika je svojo neodvisnost razglasila leta 1821, vendar je v tem času 
bila še vedno cesarstvo in je status republike razglasila šele tri leta pozneje. (Galeano 67-68) 
Državo, v kateri so vse od osamosvojitve divjale državljanske vojne, je leta 1877 prevzel 
diktator Porfirio Diaz, ki je državi vladal skoraj trideset let. V tem času je država, zahvaljujoč 
sodelovanju z drugimi državami (predvsem ZDA), gospodarsko cvetela, a tega prebivalci niso 
občutili, saj so bili podvrženi skorajda suženjskim delavnim pogojem. Galeano v knjigi Odprte 
žile Latinske Amerike navaja, da se plače vse od Hidalgove vstaje leta 1810 niso dvignile niti 
za cent, medtem, ko so bili prebivalci še vedno deležni zelo visokih davkov.  
Leta 1910 se je prav zaradi izkoriščanja pod Diazom zgodil oborožen upor proti vladi, ki ga je 
vodil kmečki voditelj Emiliano Zapata. Zapata je organiziral svoje gverilsko gibanje, s katerim 
je Diaza dokončno porazil leta 1911, oblast pa je takrat prevzel Francisco Madera. Vendar 
obdobje miru ni trajalo dolgo, saj je vlada nad Zapato že istega leta poslala čete generala 
Victoriana Huerte. Zapata se je tako ponovno podal v novo, zelo dolgo državljansko vojno, v 
kateri je nadaljeval boj proti vladi. V svojem boju je Zapata poudarjal, da je potrebno ljudstvu 
vrniti njihovo zemljo, težnja revolucije pa ni le menjava voditeljev, ampak boj za nov sistem. 
V obdobju državljanske vojne so se vanjo s svojimi intervencijami pogosto vključevali tudi 
predstavniki vojske ZDA, ki so organizirali mnoga bombardiranja in zarote, ki so povzročale 
dokaj frekventna menjavanja vlad. A nobena zamenjava oblasti ni zadovoljila Zapatovih teženj 
in predstavniki vlade niso uspeli zlomiti Zapatovega gibanja, kljub množičnim požigom vasi in 
pomorom. 
Po skoraj štirih letih državljanske vojne sta zmago slavila Emiliano Zapata in Pancho Villa in 
zmagoslavno vkorakala v Ciudad de Mexico, kjer sta si razdelila oblast. V tem obdobju premirja 
je Zapata uspel, po zgledu socialističnih gibanj, izpeljati agrarno reformo, s katero naj bi razbil 
monopole nad zemljišči in jih vrnil skupnostim in posameznikom. V tem času so se ustanavljale 
tudi različne tehnične šole, tovarne kmečkega orodja in banke, specializirane za izdajanje 
kmečkih posojil. Jedra Zapatove vlade so postale občine, ki so delovale po demokratičnih 
principih samoupravljanja. Emiliano Zapata je bil kot žrtev izdaje ubit leta 1919, ko ga je v 
zasedi pričakalo tisoč strelcev  in ga ubilo. 
Po Zapatovi smrti so se na vodilnih položajih menjavali različni voditelji, ki so vse do začetka 
predsednikovanja Lázara Cárdenasa, leta 1934, pozabili na Zapatovo agrarno reformo. 
Cárdenas je agrarno reformo oživil in v svojih šestih letih predsednikovanja poskrbel za 
radikalno modernizacijo in gospodarsko rast. Pomemben Cárdenasov dosežek je tudi 
nacionalizacija naftnih nahajališč. (Galeano 157-163) 
Ključno vlogo v moderni mehiški zgodovini pa igra Institucionalna revolucionarna stranka 
(PRI), ki je oblast v Mehiki držala skoraj sedemdeset let. Njen ustanovitelj in predsednik 
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Plutarco Elías Calles jo je ustanovil leta 1929, njen član je bil tudi predsednik  Cárdenas, ki  je 
prvega pozneje odstavil zaradi njegovega nestrinjanja z nacionalizacijskimi reformami. Čeprav 
se je gospodarstvo po drugi svetovni vojni pobralo, je prepad med revnim in bogatim družbenim 
slojem ostajal še vedno globok. Cárdenasa je po vojni nasledil Mánuel Ávila Camacho, ki je 
lansiral program, imenovan »Mehiški čudež«, s katerim naj bi sprožil veliko gospodarsko rast, 
ki bi temeljila na spodbujanju industrializacije in urbanizacije države. Reforma je spodbudila 
gospodarsko rast, a vendar je procent prebivalcev, ki živijo pod pragom revščine, kljub temu 
ostajal velik. Zelo pa se je zmanjšal odstotek nepismenih prebivalcev (Hamnett 322). 
Vlada PRI je pri svojem udejanjanju monopolne oblasti postajala vse bolj represivna in ni 
puščala veliko prostora za opozicijsko delovanje, kar je od leta 1954 zbujalo kontinuirane 
proteste nezadovoljnih prebivalcev, ki jih je oblast velikokrat prekinjalatudi z nasiljem.. Eden 
izmed najbolj krvavih protestov se je zgodil leta 1968, ko so se v protestih proti vladi takratnega 
predsednika Díaza Ordaza organizirali delavci in kmetje. Ta je kritiko razumel kot direktni 
napad na vlado, pri čemer se je med zatiranjem protesta poslužil nasilnih povračilnih ukrepov. 
Protesti so kljub temu zamajali trdnost vlade in Mehika je za kratko obdobje zdrsnila v stanje 
kaosa in anarhije (Hamnett 341-345).  
V tem obdobju se je tudi začelo obdobje študentskih protestov, v katerih je sodeloval tudi 
Roberto Bolaño. Študentska uporniška gibanja so se oblikovala kot odgovori na represivno in 
okrutno politiko Ordaza in kot protest proti neupoštevanju ustavnih pravic, pri čemer so se 
zavzemali za moralno neoporečne voditelje države. Ordaz je pri zatiranju protesta s svojimi 
četami okupiral Univerzo v Moreliji, pod pretvezo, da iščejo orožje, ki naj bi ga tam zadrževali 
študentje in profesorji. Kljub temu so se študentski protesti še vedno širili in v le nekaj mesecih 
so zajeli skoraj celotno glavno mesto države. V protestih je kmalu sodelovalo okoli 50 000 
protestnikov, naslednji mesec se je število protestnikov zvišalo kar na 100 000, kar je bil 
najštevilčnejši protest v Mehiki in PRI kmalu ni mogla več uspešno brzdati protestnikov, zato 
se je zatekla k nasilju. 2. oktobra 1968 so nastopile vojaške čete z nasiljem in aretacijami, pri 
čemer je bilo ogromno protestnikov poškodovanih, prišlo pa je tudi do smrtnih žrtev, pod 
pretvezo, da želi vlada obvarovati državo pred državljansko vojno (Hamnett 349-351). 
V sedemdesetih in osemdesetih je država doživela hudo gospodarsko krizo, ki je s seboj prinesla 
veliko inflacijo in porast revščine. Pomagalo ji ni niti veliko naftno bogastvo, ki je še vedno 
prispevalo največ v državni proračun, kriza se je prenehala šele v devetdesetih letih s 
sporazumom NAFTA (Hamnett 351).  
Pomemben prelom v mehiškem gospodarstvu se je torej zgodil leta 1994, ko je Mehika z ZDA 
podpisala Severnoameriški prostotrgovinski sporazum (NAFTA), ki je državama omogočal 
lažje prehajanje trgovinskega blaga čez mejo. Sporazum pa je hkrati sprožil tudi val 
privatizacije, zaseganja zemljišč ob meji in ukinitve različnih pravil, ki so pred sporazumom 
regulirala uvoz in izvoz med Mehiko in ZDA. Kot posledica se je revščina v nižjem družbenem 
razredu še poglobila, zaradi milejšega nadzora na meji pa je narasel tudi kriminal, predvsem 







Glede na to, da so Bolañeva dela v veliki meri avtobiografska, velja v grobem opisati tudi 
njegovo življenje.  
Čilenski pisatelj Roberto Bolaño se je rodil 28. aprila 1953 v Santiagu. Že kot otrok se je z 
družino pogosto selil in tako že zelo zgodaj prepotoval Čile. Od otroštva je bil strasten bralec, 
ki ga pri branju ni ovirala niti disleksija. Branje je pomembno vlogo igralo v vsem Bolañevem 
življenju , saj je verjel, da je kvaliteten in produktiven lahko le pisatelj, ki tudi sam veliko bere. 
V zgodnjih letih se je ogibal branju južnoameriških klasikov, pač pa se je raje posvečal branju 
modernih pesnikov in pisateljev, kot so J. Joyce, francoski simbolisti, J. L. Borges in čilski 
pesnik Nicanor Parra. 
Leta 1968 se skupaj z družino preseli v Mexico City, kjer je bil priča masakru nad privrženci 
študentskega gibanja, ki ga je izvedla mehiška vojska. Prav to brezglavo nasilje je v njem 
sprožilo odpor, zaradi katerega se odloči opustiti šolanje in se posvetiti novinarskemu poslu. V 
tem času se je priključil tudi levičarskemu gibanju, kjer se je spoznal z osnovami marksizma in 
eseji Leva Trockega. V prostem času se je ukvarjal s pisanjem poezije. 
Leta 1973 se je kot zagovornik trockizma vrnil v Čile, kjer je želel izraziti svojo podporo 
Salvadorju Allendeju, vendar je že nekaj mesecev po njegovi vrnitvi oblast prevzel Augusto 
Pinochet. Pinochetova policija ga je kmalu aretirala z obtožbo tujega »terorizma«, zaradi 
njegovega mehiškega naglasa. Po spletu okoliščin se je ječe kmalu osvobodil in se vrnil v 
Mehiko, kjer je s svojim kolegom Mariom Santiagom Papasquiarom začel novo literarno 
gibanje - infrarealizem. Pri triindvajsetih je tako napisal Manifest infrarealizma in ga prebral v 
knjigarni Librería Gandhi. 
Leta 1977 se je Bolaño odpravil živet v Evropo. Najprej se je  ustavil v Barceloni, kjer je v hudi 
revščini opravljal priložnostna dela, obenem pa se je predajal užitkom, ki jih je ponujala 
Barcelona v novem občutku svobode po smrti diktatorja, generalissima Franca. V tem času je 
postal odvisen od heroina. V tem času je pisal predvsem poezijo in posamezne kratke zgodbe.  
Po poroki s Carolino López se ustali na obali Costa Brave, kjer se je nekaj let pozneje otresel 
odvisnosti. Leta 1996 je izvedel za svojo neozdravljivo bolezen jeter, kar je v njem sprožilo 
velik ustvarjalni zanos. V naslednjih letih tako napiše večino besedil svojega precej obsežnega 
opusa, ki jih tudi vse izda v Španiji. Med njegova vidnejša dela štejemo romane: Nacistična 
literatura v Ameriki (1996), Oddaljena zvezda (1996), Divji detektivi (1998), Noč v Čilu (2000) 
in 2666 (2003). Napisal je tudi zbirki kratke proze Telefonski pozivi (1997) in Morilske kurbe 
(2001) in dve pesniški zbirki: Romantični psi: Pesmi (1980 – 1998) in Tri (2000). Tudi po 








Pri poglabljanju v zgodovinski nastanek Manifesta infrarealizma naletimo na nemalo 
nasprotujočih si virov, ki so poleg tega še precej okrnjeni. O večini virov v nastajanju samega 
Manifesta infrarealizma posredno spregovori Bolaño sam, v svojem romanu Divji detektivi in 
nekaterih besedilih, ki so objavljeni v zbirki njegovih neliterarnih besedil Entre parentesis. 
Romanu Divji detektivi in njegovi tesni povezavi z Manifestom se bomo zelo natančno posvetili 
v samostojnem poglavju. Na tem mestu pa naj na grobo opišemo okoliščine, ki so botrovale 
nastanku infrarealizma kot samostojne neo-avantgardne literarne smeri. 
Zametke infrarealističnega gibanja je ustvaril že francoski nadrealist André Breton, ki je leta 
1938 skupaj z Levom Trockim napisal manifest Za neodvisno revolucionarno umetnost. V njem 
Trocki in Breton obsodita totalitarizem, ki omejuje umetnikovo svobodo. Prav tako pa se obsodi 
tudi buržoazni kapitalizem, ki umetnika prisili k ustvarjanju tistega, kar se dobro prodaja, 
namesto da bi ustvaril dela, ki so dejansko produkt njegove kreativnosti (Kumerdej 118). 
Infrarealizem pa je leta 1976 dokončno utemeljil Roberto Bolaño, skupaj z mehiškim pesnikom 
Mariom Santiagom Papasquiarom. Bolaño opiše infrarealizem kot mehiško obliko dade, ki je 
v Mehiki skozi zgodovino postal izredno priljubljen način umetniškega izražanja. Bolaño v 
svojem manifestu pozove pesnike, naj: »Zapustijo kavarne in se podajo na pot literarne 
gverile....« (Kumerdej 118). Bolaño in Santiago Papasquiar v Manifestu pozoveta bralce, naj 
tudi oni pobegnejo »normalnemu«. (Povzeto po Bolaño 1977) 
Zelo pomembno je razločevanje infrarealizma in magičnega realizma, ki je prav tako oblika 
modernega realizma, razširjenega v Latinski Ameriki. Glavna značilnost infrarealizma je odmik 
od nadrealizma in magičnega realizma, ki sta bila v Latinski Ameriki izredno priljubljena.1 
Glavna značilnost magičnega realizma je vnašanje magičnih in nadrealističnih elementov v 
sicer realistično zgodbo. Infrarealizem pa se ponovno zbliža z realizmom, saj zgodbo popisuje 
(pripovedno predstavlja) kar se da realno, pri čemer se ne da zapeljati objektivnemu poročanju, 
ampak vanj vključuje  razmišljanja, ideologijo, celotno zgodbo pa pisatelj oblikuje z namenom 
bralca nagovoriti s svojim jasno izraženim ideološkim sporočilom.2 (Bolaño 2009: 118) 
Glavni vsebinski poudarki Manifesta infrarealizma 
Manifest sam je napisan v izrazito literarnem stilu, ki vključuje najrazličnejše metafore, primere 
in analogije, s pomočjo katerih Bolaño poskuša ilustrirati težnje programa. Posebnost Manifesta 
infrarealizma je ta, da je sam napisan v infrarealističnem stilu in da so glavne točke podane bolj 
kot ne posredno in od bralca oziroma umetnika zahtevajo poglobljeno hermenevtično analizo. 
Na tem mestu bomo izpostavili le tiste njegove točke, ki so v različnih oblikah prisotne tudi v 
obravnavanih romanih. 
Že na samem začetku Manifesta se znajde obsodba institucij in umetnosti, kakršno te od 
umetnikov pričakujejo. Proces podrejanja institucijam poimenujejo »individualna 
muzejifikacija«3, ki si jo lahko razlagamo kot drsenje umetnika v proizvajanje umetnosti, ki bo 
 
1 Magični realizem je dosegel svoj vrhunec v pisanju Gabriela Garcie Marqueza. 
2 Primer: Bolaño: Noč v Čilu: skozi pripoved zgodbe nam pisatelj jasno poda svoje mnenje o tem, da umetnik ne 
sme zapasti pod vpliv oblasti, ampak mora ostati zvest le umetnosti. 
3 Vsi neposredni citati iz Manifesta infrarealizma so avtoričini prevodi iz španščine.  
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dosegala norme, ki jih postavljajo različne institucije kulturnega establišmenta (konkretno so 
omenjeni muzeji, saloni in akademija) .   
Jasno je v programu podana tudi obsodba buržoaznega razreda, ki zase terja več pravic in si 
jemlje pravico narekovanja družbenih norm. Buržoazija je opisana kot ignorantska do 
umetnosti in večjega dela zgodovine, ki si ju prilagaja glede na svoje potrebe, ali če uporabimo 
Bolañev izraz, se ju prilagaja: »vesti ali riti dominantnega razreda«. (Bolaño 1977: 6) 
Manifest napoveduje novo ero, ki bo prinesla nove občutke in nove oblike, ki bodo pomagale 
odpreti »oko prehoda«, kar je tudi cilj gibanja. Pri napovedovanju novih oblik se naslonijo na 
Bertolta Brechta, ki ga tudi poimensko omenijo: 
»'Nove oblike, čudne oblike,' kot je rekel stari Bertolt napol radoveden, napol veder.« (Bolaño 
1977: 6)  
»Nove« in »čudne oblike«  so sicer tudi prva neposredna referenca na dadaizem, ki se skozi 
celoten Manifest večkrat omenja kot eno izmed izhodišč infrarealizma. Podobno pa tudi v delu 
Bertolta Brechta zlahka prepoznamo vzor, na katerem so pozneje gradili infrarealisti. Tako kot 
Brecht s svojim konceptom epskega gledališča, so tudi infrarealisti pri svojem delu oznanjali 
umetnostno revolucijo in podajali kritiko buržoaziji naklonjene družbe. Infrarealisti pa se tudi 
v svoji literarni ideji zelo približajo Brechtu, saj umetnost uporabljajo tudi kot medij s katerim 
javnosti posredujejo svoja politična prepričanja. Poleg Brechta se neposredno omenja tudi 
Marcel Duchamp in Kurt Schwitters. Duchampovo ustvarjanje se povezuje s kubizmom, 
dadaizmom in konceptualizmom, pri čemer v svojih umetniških delih Duvhamp briše meje med 
temi avantgardističnimi gibanji. Njegovi t.i. »ready-made« umetniški objekti, kot je na primer 
Fontana, postavijo pod vprašaj ustaljeno dojemanje umetnosti in predstavljajo izziv ustaljenim 
kulturnim normam tistega časa. Tako kot Duchamp, je meje v umetnosti presegal tudi Kurt 
Schwitters, ki je v svojem likovnem ustvarjanju povezoval dadaizem, nadrealizem in 
konstruktivizem. Prav to preseganje mej posameznih pravil znotraj določenega gibanja in upor 
proti kulturnih normam infrarealizmu predstavlja fascinacijo, zato  se dadaizem prizna kot eden 
izmed temeljev umetniškega gibanja infrarealizma Če se ponovno vrnemo na sam Manifest 
infrarealizma ugotovimo, da infrarealisti  stremijo k umetnosti, ki bo kot infrardeči žarki 
prodirala v družbo in bi s svojo novo obliko svetu podajala svoje nestrinjanje z družbo, o čemer 
priča stališče, da se občutki ne pojavijo iz nič, ampak iz pogojene realnosti in tisočerih 
možnosti, ki se porajajo kot konstanten tok. In prav to prehajanje iz možnosti v realnost in iz 
realnosti v občutke, nas pripelje do glavne prispodobe, »Očesa prehoda«: tako kot je mrežnica 
v očesu zadolžena za nastanek slike, tako da zazna svetlobo in jo pretvori v električni signal, ki 
prek vidnega živca potuje v centre, ki so v možganih zadolženi za vid, tako infrarealisti 
pretvarjajo realnost v občutke in nato občutke v umetnost. Ta prehod še natančneje ponazorijo 
s primerom italijanskega slikarja Giorgia de Chirica4, ki je bil začetnik metafizičnega slikarstva, 
ki je zavestno prikazovalo različne teatralne prizore, s ciljem zbuditi duhovno moč v sami 
 
4 Bil je tudi dober prijatelj pesnika Guillauma Apollinaira, ki ga je vpeljal v pariške avantgardne kroge. Ob 
Apollinairu kot zagovorniku umetniških eksperimentov lahko štejemo med ključne vplive na de Chirica tudi 
filozofa A. Schopenhauerja in F. Nietzscheja. (Poli: 5) 
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umetnini (Poli 5-6).  Tako sledi de Chiricovemu izročilu tudi infrearealizem, ki svoj družbeni 
angažma v obliki ideje svojih umetniških stvaritev opiše kot: 
»Svoje nosove bomo vtaknili v vse človeške ovire, tako da se bodo stvari začele premikati v 
našo notranjost – halucinanten privid človeštva.« (Bolaño 1977: 6) 
V zgornjem citatu torej vidimo, na kakšen način si infrarealisti predstavljajo  proces 
umetniškega ustvarjanja: na način ponotranjanja družbenih problemov in pozneje njihovega 
pretvarjanja v umetnost z Očesom prehoda. Pri samem ustvarjanju literature pa na drugačen 
način razumejo tudi pesnikov5 položaj v samem literarnem izdelku, saj poudarijo, da je pesnik 
tudi sam junak, ki odkriva nove junake, s čimer potrjujejo pesnikovo neposredno vključenost v 
samo umetnino.  
K vključevanju v napisano pa ne pozivajo le piscev, ampak tudi bralce, pri čemer  je pred 
slednjimi nekoliko težja naloga, saj morajo za lastno angažiranost poskrbeti sami. Prav ta upor, 
ki vodi v revolucijo, umetnika in bralca proti konvencijam, ki jih zapovedujejo institucije in 
buržoazija, je glavni temelj gibanja. 
Omeniti je potrebno tudi gibanje Hore Zero6, ki ga  infrarealisti v manifestu označijo za svojega 
neposrednega prednika.  Če na kratko primerjamo težnje in člane obeh gibanj, lahko z lahkoto 
prepoznamo kar nekaj podobnosti, pri katerih naj izpostavimo najpomembnejšo: tako kot 
horazerijanci tudi infrarealisti izhajajo iz kritičnega opisovanja realnega sveta. Za razliko od 
infrarealističnega programa pa program Hore Zero zapoveduje natančna navodila, kakšen jezik 
naj bi pesnik uporabljal, veliko pozornosti v njem posvečajo tudi sami sintaktični in fonetični 
podobi jezika.7  
Kako infrarealizem pojmuje umetnost, najlepše ilustrira spodnji citat, ki zaobjema vse zgoraj 
povedano: 
»Smrt laboda, labodji napev, zadnja pesem črnega laboda NI v Bolšoju, ampak v neizmerni 
bolečini in lepoti ulic.« (Bolaño 1977: 11) 
  
 
5 Sam Manifest sicer omenja le pesnika, vendar lahko na podlagi Bolañevih intervjujev in drugih literarnih in 
neliterarnih zapisov upravičeno domnevamo, da se omenjeni del Manifesta nanaša tudi na pisce proze. 
6 Priljubljeno perujsko literarno gibanje iz sedemdesetih let prejšnjega stoletja. Njeni člani, tako imenovani 
horazerijanci vključujejo pesnike kot so Jorge Pimentel, Juan Ramírez Ruiz, Tulio Mora, Enrique Verásegui itd. 
(Bolaño 2012: 801) 
7 Čeprav v Manifestu infrarealizma jezikovni vidiki niso obravnavani, ugotovimo, da se pri svojem pesnenju v 
dobršni meri nanje naslanjata tudi Roberto Bolaño in Mario Santiago Papasquiaro. 
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KRATKI ORISI VSEBIN IZBRANIH ROMANOV 
Divji detektivi 
Obsežen roman je razdeljen na tri dele, v vsakem pa odkrijemo nov aspekt, povezan z 
nastankom in idejo pesniškega gibanja »visceralnega realizma«. 
Prvi del romana, z naslovom Mehičani, izgubljeni v Mehiki (1975), obravnava zgodbo 
sedemnajstletnega pesnika Juana Garcíe Madera, ki se pridruži pesniškemu gibanju visceralnih 
realistov. Med sledenjem njegovi zgodbi spoznamo tudi malo morje bolj ali manj znanih 
umetnikov, ki so v tem času delovali v Mehiki, pri čemer so nekateri navedeni s svojimi pravimi 
imeni, drugi pa so nakazani pod izmišljenimi imeni. 
V tem delu romana Madera opusti študij literature na univerzi v Ciudadu de Mexico, saj 
verjame, da se tekom študija ne bo naučil nič uporabnega za svoje pesnikovanje. Čeprav v 
gibanju visceralnih realistov vidi precej pomanjkljivosti, se vanj vse bolj aktivno vključuje.  
Drugi, najobsežnejši del romana, nosi naslov Divji detektivi. V njem se mešajo pripovedi 
različnih pripovedovalcev iz različnih obdobij med letoma 1976 in 1996. Osrednji osebi 
drugega dela postaneta najvidnejša predstavnika visceralnega realizma, Ulises Lima in Arturo 
Belano, saj so pripovedovalci drugega dela različne osebe iz različnih obdobij in krajev 
(ponovno resnične in izmišljene osebe), ki so kakorkoli  prišli v stik z omenjenima pesnikoma. 
Pripovedovalci opisujejo svoja srečanja s pesnikoma, pri čemer se tematizirajo tudi določeni 
zgodovinski dogodki v Mehiki in podrobnosti gibanja visceralnega realizma. Predvsem se v 
drugem delu soočijo različni pogledi na Limo in Belana in na njuno pesniško ustvarjanje. 
Tretji del romana, Puščave Sonore, se ponovno vrne na zgodbo Juana Garcíe Madera. V njej 
poleg njega nastopajo še prostitutka Lupe, s katero je Madera začel razmerje v prvem delu 
knjige, Belano in Lima. Dogajanje je postavljeno v Sonorsko puščavo. Junake lovi Lupin 
zvodnik in pokvarjeni policaj, oni pa se pred njim skrivajo v puščavi. Glavni dogodek tretjega 
dela je odločitev Belana in Lime, da se odpravita po sledeh izginule mehiške pesnice Cesáree 
Tinajero, kar ju vodi v dvajsetletno iskanje po svetu, ki je opisano v drugem delu romana. 
 
Noč v Čilu 
V romanu Noč v Čilu se skozi oči ostarelega duhovnika, literarnega kritika in pesnika 
Sebastíana Urrutie Lacroixa, spominjamo njegove življenjske zgodbe, ki jo v obliki notranjega 
monologa zaupa svojemu alter egu - Ostarelemu mladeniču. Ostareli mladenič se pred Urrutio 
pojavi tik pred smrtjo z očitki, ki se nanašajo na njegove pretekle, moralno sporne odločitve. 
Uruttia mu tako zaupa svojo življenjsko zgodbo, popestreno z nekaterimi vloženimi zgodbami, 





Zadnji Bolañov roman je 2666, ki ga sestavlja šest delov in ostaja nedokončan.  
Del o kritikih govori o skupini štirih evropskih literarnih kritikov, ki so svoje kariere posvetili 
proučevanju del nemškega pisatelja Benna von Archimboldija. V iskanju pisatelja naletijo na 
njegovo založnico, gospo Bubis, ki naj bi zadnja videla Archimboldija. Na nekem literarnem 
seminarju v Toulousu skupina spozna mehiškega pisatelja Rodolfa Alattoreja, ki je trdil, da je 
skrivnostnega pisatelja spoznal osebno. Pisatelja naj bi bolje spoznal njegov mentor, predavatelj 
literature, ki jim pove zgodbo o tem, kako se je spoznal z »domnevnim« Archimboldom. Prašič 
opiše, kako se je z njim dobil v hotelu v Ciudad de Mexico. Archimboldija  je opisal kot zelo 
visokega, skrivnostnega starca, ki se je po njihovem srečanju odpravil v mesto Santa Teresa, na 
severu Mehike, v državi Sonora. Prav to mesto je glavno stičišče vseh knjig, zbranih v 2666, o 
njem pa tekom romana odkrivamo vedno več. Kritiki se tako vsi, razen enega odpravijo v 
Sonoro, kjer se dobijo s Prašičem. V Santa Teresi jim pri iskanju Archimboldija pomaga tudi 
profesor Amalfitano, ki je poznavalec pesnikovega dela. Njihovo iskanje ne obrodi sadov, saj 
Archimboldija ne uspejo najti. Zadnji del prvega dela je naravnan ljubezensko, saj po tem, ko 
kritiki začnejo obupavati nad iskanjem, v ospredje stopi njihova medsebojna seksualna 
privlačnost in ljubezen. Del o kritikih se zaključi z njihovo ugotovitvijo, da je Archimboldi 
zagotovo nekje v Santa Teresi. 
Drugi del se osredotoča na profesorja filozofije Amalfitana, ki smo ga sicer spoznali že v prvem 
delu. Njegovo življenje se vrti okrog sedemnajstletne hčerke Rose, za katero skrbi kot edini 
starš. In prav na to se osredotoča prvi del o Amalfitanu. Opisuje namreč, kako ju je zapustila 
njegova žena Lola in kako sta se s hčerko znašla v Santa Teresi in pisma, ki mu jih je bivša žena 
pošiljala. Nekaj strani naprej izvemo, da je profesor zelo zaskrbljen glede možnosti, da bi Roso 
kdo spolno nadlegoval, saj se v Santa Teresi pogosto dogajajo hude stvari (kot jih sam opiše). 
Drugi del v velikem obsegu secira psihologijo Amalfitana, pri čemer se skozi podajanje v 
notranjem monologu osredotoča na spolne frustracije  in obsesije. Ugotovimo, da profesor 
počasi izgublja pamet, pri čemer poskuša storiti vse, da bi svojo hčer obvaroval pred 
nevarnostjo. V tem delu počasi začenjamo slutiti, da v Santa Teresi na dekleta preži nekaj 
hudega.  
Del o Fateju je tretja knjiga v 2666. V tem delu sledimo ameriškemu piscu Oscarju Fateju, ki 
piše za eno izmed afroameriških revij v New Yorku. V Santa Teresi se znajde zato, ker kot 
novinar tam poroča iz boksarskega dvoboja. Mehiški novinar Chucho, ki ga spozna na dvoboju, 
mu pove, da se v Santa Teresi dogajajo serijski umori, v katerih so mlada dekleta posiljena in 
umorjena. Chucho mu predstavi tudi Amilfitanovo hčer Roso. Umori, ki se dogajajo v Santa 
Teresi, Fateju zbudijo tako veliko zanimanje, da prosi svoje urednike, če lahko o dogajanju 
pripravi prispevek za revijo. Ti ga zavrnejo, a zanimanje še vedno ostaja, zato Fate stopi v 
kontakt z novinarko Guadalupe Ronacal, ki se ukvarja prav z raziskovanjem umorov. Obljubi 
mu intervju z enim izmed osumljencev za umore, Klausom Haasom. Fate spozna tudi Rosinega 
očeta Amilfitana, ki mu v zameno za to, da njegovo hčer odpelje v ZDA, ponudi denar, pri 
čemer Fateju še prestrašeno pove, da so v umore vpleteni »vsi«. Preden se Rosa in Fate 
odpravita nazaj v ZDA, se oglasita v zaporu, kjer naj bi Fate opravil intervju s Haasom.  
Del o zločinih je četrti del romana. V njem Bolaño natančno popiše vseh 112 umorov žensk, ki 
so se v Santa Teresi zgodili med letoma 1993 in 1997. Umori žensk so popisani tako, da so 
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predstavljene različne okoliščine umorov in predstavljeni potencialni scenariji, ki bi lahko 
pojasnili, kaj se je v resnici zgodilo. Dva pomembna lika, ki jima četrti del posveča pozornost, 
sta policist Juan de Dios Martínez, ki uživa razmerje z Elviro Campo, direktorico psihiatrične 
ustanove, ki preiskuje primer Jastreba, pacienta, ki urinira po cerkvah. V tem delu izvemo tudi, 
da Klaus Haas v zaporu skliče novinarsko konferenco, kjer naznani, da za umori stoji Daniel 
Uribe in njegova družina. 
Zadnji del, o Archimboldiju, poveže prvi del z ostalimi deli o umorih.  V tem delu se nam 
odkrije pravo poreklo in zgodba skrivnostnega pisatelja, izvemo namreč, da je Archimboldi v 
resnici leta 1920 rojen Prus Hans Reiter, ki je z gospo Bubis povezan že od otroštva. Pravo ime 
gospe Bubis je namreč baronica von Zumpe in pri von Zumpejevih je bila Reiterjeva mama 
zaposlena kot hišna pomočnica. Umetnosti se je Reiter priučil od baroničinega bratranca in ji 
posvetil svoje življenje. Nekaj let pozneje se je z baronico, ki se je do takrat poročila z 
založnikom Bubisom, ponovno snidel v Romuniji in se z njo zapletel v razmerje. V drugem 
delu pete knjige spoznamo Archimboldijevo sestro Lotte, ki je v resnici mati Hansa Haasa, ki 




INFRAREALIZEM V DIVJIH DETEKTIVIH 
 
Divji detektivi so zagotovo tisti Bolañev roman, ki najbolj neposredno tematizira nastanek in 
težnje infrarealizma, ki je v romanu poimenovan »visceralni realizem«, ta pa je kljub 
drugačnemu imenu infrarealizmu skoraj identičen. Tudi okoliščine nastanka samega manifesta 
in resnični člani gibanja se omenjajo v Divjih detektivih. 
Monserat Madriarga je v svoji knjigi Bolaño Infra 1975 - 1977: Los Años Que Inspiraron Los 
Detectives Salvajes ugotovila, da je Bolaño osnaval osrednja junaka romana, Ulisesa Limo in 
Artura Belana, na podlagi sebe in svojega najboljšega prijatelja, Maria Santiaga Papasquiara. 
Tako kot Lima in Belano sta se tudi Santiago in Bolaño spoznala v študentskih letih, ko sta se 
oba ukvarjala s pisanjem poezije. Oba sta bila prepričana v svoj talent in tako kot je v Divjih 
detektivih Lima predstavljal živahni in eklektični del para, tako je v resničnem življenju 
Santiago predstavljal temperamentni del para. (Madriarga 2440) 
Seveda se bi lahko podrobno spustili tudi v obravnavo preostalih junakov romana, za katere 
ima skoraj vsak svoj zgodovinsko resnični par, a v diplomski nalogi se želim posvetiti točkam 
Manifesta, ki se odražajo v romanu. 
Za začetek se je skoraj nujno pomuditi pri osrednji metafori Manifesta, tj. Očesu prehoda, saj 
med branjem jasno zaznamo to prehajanje iz različnih realnosti v različne občutke. V samem 
drugem delu nam različni pripovedovalci postrežejo s svojim dojemanjem realnih dogodkov, 
pri čemer niti za trenutek ne zanemarijo vloge, ki so jo sami imeli v pripovedovanem dogodku. 
Za lažjo predstavo lahko iz romana vzamemo izsek, ki ga pripoveduje Amadeo Salvatierra: 
»Kako to, da ni nobene skrivnosti? sem rekel. Nobene skrivnosti ni, Amadeo, sta rekla. In 
vprašala: kaj pa ti misliš, da pomeni ta pesem? Ničesar, sem rekel, čisto ničesar ne pomeni. 
Zakaj pa praviš, da gre za pesem? Ker je tako rekla Cesárea, sem se spomnil. Zato in zaradi 
ničesar drugega, ker sem imel Cesáreino besedo. Če bi mi ta ženska rekla, da je kos njenega 
dreka, zavitega v plastično vrečko, pesem, bi ji jaz verjel, sem rekel«. (Bolaño 2012: 521) 
Kot vidimo, imamo tukaj opravka s tremi različnimi realnostmi: Amadeovo, Cesárejino in 
Belanovo ter Limino, pri čemer za nobeno od teh ne moremo trditi, da ni prava. Vsak od njih 
ima svoj pogled in svoje občutke ob obravnavani pesmi, pri čemer prav te tri realnosti tvorijo 
v Manifestu omenjeno multiplicirano realnost. Le-ta govori o samem angažmaju vseh treh likov 
(ali štirih, če štejemo zraven še Cesário) v pripovedovano dogajanje v odlomku in seveda tudi 
v celotnem sklopu. 
Različni pripovedovalci, ki se prepletajo v osrednjem delu romana, pa imajo poleg slikanja 
prepričljivih realnosti tudi vlogo slikanja subjektivne percepcije samih sebe, ki hkrati sovpada 
tudi z bralčevo percepcijo teh pripovedovalcev. S tem se ukvarja tudi Tania Gentic v svojem 
članku Realism, the Avant-Garde, and the Politics of Reading in Roberto Bolaño’s The Savage 
Detectives, ki izpostavi primer pripovedovalke, mehiške pesnice Verónike Volkow, vnukinje 
Leva Trockega, ki je v svojem delu romana prikazana le kot ljubiteljica filmov, v pogovoru z 
Belanom in Limo, njeno dojemanje same sebe kot politične in literarne figure pa je potisnjeno 
ob stran (Gentic 402-403). Podobno se zgodi s pripovedovalcem Carlosom Monsiváisom, ki je 
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bil sicer priljubljen mehiški pisatelj in kritik, znan po svoji kritiki takratnih družbenih in 
političnih razmer in ironičnem jeziku (Bolaño 2012: 798).  V Monsiváisovem odlomku tako 
izvemo o njegovem srečanju z Limo in Belanom. V ospredje v pripovedi pride njegova 
posmehljiva vzvišenost do pesnikov. Še vedno je jasno, da Monsiváis dobro pozna literaturo, 
vendar bralec, ki mu je njegova javna figura neznana, iz njegove pripovedi ne izve ničesar, kar 
bi pričalo o njegovi javni podobi in udejstvovanju na mehiškem kulturnopolitičnem prizorišču. 
Tako kot Volkowa nam tudi Monsiváis v svoji pripovedi odkrije le tisti dogodek, po katerem 
ga »detektiv« sprašuje, tako da prepričljivo naslika svojo plat zgodbe (svojo realnost) in tudi 
svojo podobo vključi v pripoved na način, kot on vidi samega sebe, in ne kot ga vidi obča 
javnost.  
Prav z različnimi perspektivami realnosti Bolaño v romanu uspešno ovrže tipično realistični 
slog, ki sam po sebi ustvarja vtis ene in edine absolutne realnosti, in realnost naredi nestabilno, 
saj je le-ta odvisna od pripovedovalčevega subjektivnega dojemanja realnosti, njegove 
identitete in identitet drugih (Gentic 403).  
Gentic izpostavi še eno izmed točk Manifesta, ki je v romanu ves čas prisotna – to je 
izmuzljivost. Če bralca po prebranih več kot osemsto straneh vprašamo, ali ob koncu ve in 
razume, kaj je to visceralni realizem, bodo verjetno vsi bralci ob omenjenem pojmu negotovi. 
Niti sam pripovedovalec zgodbe Madera, čeprav je tudi sam visceralni realist, ni popolnoma 
prepričan, za kaj točno gre pri omenjenem gibanju (Gentic 400). Ta izmuzljivost se neposredno 
pojavi že takoj na prvi strani romana: 
» 2. november 
Vljudno sem bil povabljen, da bi se pridružil visceralnemu realizmu. Seveda sem sprejel. Ni 
bilo iniciacijskega obreda. Bolje tako. 
3. november 
Ne vem čisto dobro, kaj je visceralni realizem.« (Bolaño 2012: 13) 
Še jasneje se neotipljivost pojma visceralni realizem vidi v odlomku, ki ga pripoveduje Rafael 
Barrios, ki sam sebe označi za člana starejše generacije visceralnih realistov. V svojem odlomku 
govori o mladeniču Efrénnu, ki si želi pisati v njihovem slogu: 
»Efrén je neki mladi pesnik, ki želi pisati tako poezijo, kot smo jo pisali mi, visceralni realisti. 
Jaz ga ne poznam /…/, toda Jacinto pravi, da dečko ne piše slabo. Pošlji mi njegove pesmi, sem 
mu rekel, toda Jacinto pošilja samo pisma, tako da ne vem, ali piše dobro ali slabo, ali piše 
visceralnorealistično poezijo ali ne, poleg tega pa, če sem odkrit, sploh ne vem, kaj naj bi 
visceralnorealistična poezija bila. Tista od Ulisesa Lime, mogoče. Ne vem. Le to vem, da nas v 
Mehiki nihče več ne pozna, tisti pa, ki nas poznajo, se norčujejo iz nas (smo primer za to, česar 
se ne sme početi) in mogoče imajo razlog za to. Zato je vedno lepo (ali pa se ceni), če obstaja 
mlad pesnik, ki piše  ali pa želi pisati v slogu visceralnih realistov.« (Bolaño 2012: 452) 
 Prav ta težavnost definiranja samega gibanja močno sovpada s samo težnjo infrarealizma po 
izmuzljivosti, saj je pravi pesnik le tisti, ki se kot gverilec izmika vsem kalupom – tudi definiciji. 
In če dobro pomislimo, je infrarealizem skoraj enako težko definirati kot visceralni realizem. 
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Na tej točki je ponovno potrebno potegniti vzporednice z Manifestom, saj za razliko od gibanja 
infrarealizma, visceralni realizem svojega gibanja nima zapisanega v manifestu, kar je morebiti 
razlog, da niti sami pripadniki gibanja niso prepričani, za kaj točno gre pri poeziji visceralnega 
realizma. Kljub temu, da ima infrarealizem lastni manifest, v katerem so začrtane smernice 
delovanja umetniškega gibanja, pa vendarle lahko trdimo, da Manifest pušča umetniku zelo 
veliko ustvarjalne svobode in v svoji vsebini predstavlja le določene ideološke smernice, kot 
splošen napotek pri ustvarjanju umetnosti. Veliko pozornost Manifest posveča zunanjemu 
izražanju notranjega jaza umetnika, kljub temu da ne sovpada z družbenimi normami. Na tem 
mestu pa si lahko drznemo celo sklepati, da Manifest na nobeni točki ne obsoja kršenja svojih 
točk, ampak jih celo spodbuja, a le v primeru, da gre za pristni, neodvisni umetniški izraz 
umetnikove lastne duše. Torej tako kot pri visceralnem realizmu tudi pri Manifestu naletimo na 
gromozanski izogib infrarealistov jasni definiciji samih sebe in svoje lastne umetnosti.  
Neposredno se v Divjih detektivih tako kot v Manifestu pojavljajo tudi reference na dadaiste in 
nekatere nadrealiste. V roman Bolaño vključi celo eno izmed Rimbaudevih pesmi v originalu, 
pomudi pa se tudi pri Duchampu, Brechtu in nekaterih drugih figurah, katerih vpliv je bil 
potrjen že v samem Manifestu. Prav tako ni zanemarljiva vpletenost simpatiziranja z 
levičarskim političnim prepričanjem, ki je prav tako prisotna pri dadaističnem gibanju  kot tudi 
v samem romanu. Gentic poleg tega ugotavlja tudi, da je prav tako kot dadaisti Bolaño v roman 
vključil različne zvrsti umetnosti, ki se prepletajo z njegovim političnim stališčem (Gentic 401). 
Tako poleg raznolikih tehnik proznega pisanja v romanu naletimo na poezijo in tudi likovne 
podobe, ki se neločljivo prepletajo z literaturo. 
 Prav tako kot se pojavljajo v romanu reference na dadaiste, najdemo v njem nekaj odlomkov, 
ki pričajo o vključevanju marksističnih idej v roman (večina visceralnih realistov je članov 
različnih političnih gibanj, ki izhajajo iz marksizma oziroma simpatizirajo z njim). V samem 
Manifestu lahko jasno vidimo obsodbo buržoazije in buržoazne umetnosti, Bolaño pa tej ideji 
ostaja zvest tudi v Divjih detektivih. Jasno se vidi prezir, ki ga glavni junaki, tj. visceralni realisti 
čutijo do privilegiranega družbenega razreda, predvsem pa se pogosto pojavlja kritika 
umetnosti, ki je odvisna od odobravanja oblasti in visoke, meščanske družbe v Mehiki. Kot 
rečeno, predstavlja prototip umetnika, ki piše, da bi ugajal oblasti, Octavio Paz, ki ga Bolaño 
postavi za slab zgled na več mestih v romanu. Prvič se namig na neodobravanje njegovega dela 
pojavi znotraj kritike Maderovega učitelja kreativnega pisanja Álama, ki mu Madero očita 
pomanjkljivo znanje verzologije: 
»Ve, kaj je perifraza, ne prav dobro, vendar ve. Ne ve pa, kaj je to pentastih (…), prav tako ne 
ve, kaj je anafora (…) in prav tako ne ve, kaj je kvarteta (…). Kako vem, da ne ve? Ker sem 
zagrešil napako, in to prvi dan delavnice, da sem ga to vprašal. Ne vem, kje sem imel glavo. 
Edini mehiški pesnik, ki te stvari ve na pamet, je Octavio Paz (naš véliki sovražnik), drugi 
nimajo pojma, vsaj tako mi je rekel Ulises Lima, nekaj minut zatem, ko sem se pridružil vrstam 
visceralnega realizma.« (Bolaño 2012: 14) 
Pozneje pa spoznavamo Pazove umetniške grehe bolj neposredno. O njih pripovedujeta v 
drugem delu romana Pazova tajnica in Monsiváis, ki Limi in Belanu celo obljubi, da bo izdal 
njuno kritiko Pazovega dela, vendar do nje nikoli ne pride. Kot popolno nasprotje Pazu se 
omenja pesniško udejstvovanje Pabla Nerude (ki ima zelo pomembno vlogo tudi v Noči v Čilu), 
19 
 
ki se ga pesnikom postavlja kot vzor, saj je svoji umetnosti ostal zvest ne glede na politične 
okoliščine svojega časa. To umetniško razpetost med Nerudo in Pazom visceralni realisti 
imenujejo razpetost »med steno in mečem«, kar lahko pomeni, da Pazova literatura pomeni 
mrtvi in absolutni konec (stena), preko katerega umetnik ne more, medtem ko meč oziroma 
Nerudova literatura pomeni moč in življenje, drznemo si lahko celo potegniti navezavo na 
revolucijo, ki jo Manifest povzdiguje in si jo postavlja za svoj cilj. 
Zadnja točka Manifesta, ki jo bomo obravnavali v odnosu do Divjih detektivov, pa je točka, v 
kateri infrarealisti izrečejo: 
»Vstop v delo je vstop v pustolovščino: pesem kot potovanje in pesnik kot junak, ki razkriva 
junake.« (Bolaño 1977: 7) 
Že sam drugi del, ki je pisan na način detektivke, bralca zavedno potisne na pot pustolovščine 
in odkrivanja skrivnostne zgodbe Cesáree Tinajero, a vendar je v sledenju zgornji točki 
Manifesta Bolaño precej bolj zvest Manifestu, kot se zdi sprva. Za roman bi lahko rekli, da 
razkriva junake na štirih nivojih: junak romana kot junak, pripovedovalec kot junak, avtor kot 
junak in bralec kot junak. Za ilustracijo si vzemimo naslednji odlomek, ki ga pripoveduje 
Barbara Patterson: 
»Kaj bo usrane vedel o politiki? Jaz sem bila tista, ki sem mu govorila: posveti se politiki, 
Rafael, posveti se plemenitim ciljem, jebenti, ti si ljudski človek, prasec pa se je zagledal vame, 
kot bi bila drek, smet, gledal me je z namišljene višine in odgovoril: to ni kar tako, Barbarita, 
potem pa zaspal (…) in ko se je Rafael zbudil, sem ga vprašala: si pisal, Rafael? Si se lotil 
svojega romana o življenju chicanosov v San Diegu? In Rafael me je pogledal, kot bi me videl 
na televiziji, in rekel: napisal sem pesem, Barbarita, in jaz sem mu vdano rekla, no daj, hudič, 
pa mi jo preberi, in Rafael je odprl pločevinki piva, mi eno podal (prasec ve, da ne bi smela piti 
piva) in mi potem prebral tisto prekleto pesem. In morebiti zato, ker ga globoko v sebi še vedno 
ljubim, me je pesem spravila v jok, skoraj ne da bi opazila, in ko je Rafael prebral do konca, 
sem imela obraz moker in sijoč in on je stopil k meni in lahko sem ga duhala, dišal je po 
Mehičanu, prasec (… )«. (Bolaño 2012: 422-423) 
V zgornjem odlomku vidimo lep primer prepletanja delovanja različnih junakov, ki razkrivajo 
druge junake. Začnimo pri glavnih objektih Barbarine pripovedi: to sta visceralni realist Rafael 
in njegovo dekle Barbara. V odlomku spremljamo njuna dejanja, pri čemer je pomembno 
poudariti, da sta Barbara in Rafael postavljena v nek pretekli čas. Njuno zgodbo pripoveduje 
Barbara v svoji sedanjosti (oziroma v sedanjosti takratne pripovedi, leta 1981). Tudi Barbara-
pripovedovalka je v sami zgodbi junakinja, ki razkriva zgodbo sebe in Rafaela iz preteklosti, 
pri čemer je posebej zanimiva raba tako preteklika kot tudi sedanjika, s čimer samo sebe, kot 
osebo, ki pripoveduje, istočasno umešča v zgodbo. Tretji junak, ki ga lahko zaznamo v 
njegovem delovanju, je avtor sam, ki s svojim slogom in različnimi stilskimi tehnikami slika 
pripoved in upravlja z umeščanjem Barbare kot junakinje v zgodbo. Zadnji junak v pripovedi 
pa je bralec, ki se znajde v vlogi detektiva. Med branjem Barbarine pripovedi si o njej ustvarja 
lastno mnenje: lahko ji verjame, lahko ji ne. Hkrati pa je bralec tudi sam junak, ki skozi različne 
pripovedi in lastno dojemanje le-teh ustvarja svoje mnenje in poskuša razvozlati skrivnostno 




INFRAREALIZEM V NOČI V ČILU 
 
V romanu Noč v Čilu se srečujemo z množicami različnih motivov, tem in vloženih zgodb, ki 
vse skupaj gradijo ideje romana, ki so neodtujljivo povezane s samim Manifestom 
infrarealizma. Če roman primerjamo z Divjimi detektivi, ugotovimo, da je Bolaño v Noč v Čilu 
vključil predvsem tiste vsebinske poudarke, ki so se mu zdeli najpomembnejši. Če Divje 
detektive lahko jemljemo kot praktično izvedbo Manifesta, ki nam razjasni okoliščine nastanka, 
v vsebino vključi njegove glavne ideje, v samem romanu pa se poslužuje slogovnih postopkov 
(na primer različnih narativnih perspektiv in množice pripovedovalcev), ki zrcali Manifest 
skoraj na vsaki strani, v Noči v Čilu Bolaño pozornost posveča predvsem idejnim točkam 
Manifesta, ki so za umetnika še posebej relevantne. Vložene zgodbe in teme gradijo zgodbo, v 
kateri dobimo jasno sliko, kakšen naj umetnik ne bi bil.  Na tem mestu želim izpostaviti 
naslednje odlomke. 
Prva tema je tema odnosa umetnika do oblasti: ta tema je v romanu zagotovo najpomembnejša, 
saj avtor svoj pogled na to tematiko ponavlja skozi celoten roman. V to temo nas vpelje že 
precej na začetku, tako da nam oče Sebatían Urrutia Lacroix zaupa, da si je kot zelo mlad fant 
želel ustvarjati kot literarni kritik in pisati pesmi. S Farewellovo pomočjo mu je to tudi uspelo, 
vendar pa za njegove kritike ne moremo trditi, da so nepristranske (kakršne naj bi literarne 
kritike tudi bile), ampak v njih večkrat zapiše tisto, kar bi bilo všeč takratni oblasti.8 Pomemben 
vidik te teme se dogaja tudi v zgodbi tudi v svetu poezije, kjer oče Urrutia raje pesni pod pravim 
imenom, medtem ko kritike piše pod psevdonimom H. Ibacache. V zgodnejših letih začne 
pesniti všečne pesmi, ki jih sam opiše kot apolitične. Menjava oblasti med Allendejem in 
Pinochetovo diktaturo, ki je bila zelo nestabilna, nasilna in pospremljena z izgredi, pa je v 
njegovem notranjem pesniku zbudila nekaj demonskega, česar si tudi sam Ibacache ni znal 
pojasniti. Pisal je namreč o dekadentnih temah, kot so prešuštvovanje, homoseksualnost, 
pedofilija... Ibacache se tega »pravega« pesnika zboji, ga potlači in pesmi nikoli ne objavi.  
Ravno ta potlačitev njegovega umetniškega izraza se pozneje znajde med očitki Ostarelega 
mladeniča, ki jih lahko razumemo tudi kot napad na vse umetnike, ki za svoje umetniško 
udejstvovanje niso pripravljeni slediti svoji duši, ampak so v svojem ustvarjanju neiskreni in so 
na strani oblastniške podobe zgodovine, ne glede na to, katera oblast jo piše. 
Če to temo navežemo na sam Manifest, vidimo, da je položaj umetnika pojmovan v romanu 
enako kot v Manifestu. Primer literarnega kritika, ki piše kritike, ki so povšeči takratni oblasti, 
je, če sledimo idejam Manifesta, nedopusten, saj bi morala biti umetnost neodvisna od oblasti 
in institucij. V zvezi s položajem umetnika v odnosu do oblasti se Bolaño  v romanu naveže na 
čilenskega pesnika Pabla Nerudo, do katerega je javno gojil občudovanje9. Neruda predstavlja 
pesniški ideal, saj je ne glede na turbulentne okoliščine v državi (predvsem menjave različnih 
 
8 »/…/ in Lafourcade je objavil Belo golobico in napisal sem mu dobro kritiko, skoraj hvalospev, čeprav sem v 
sebi vedel, da roman ni kaj dosti vreden…«. (Bolaño 2009: 72). 
9 Neruda je po Bolañevem mnenju nasprotje mehiškemu pesniku Octaviu Pazu, ki je bil večino svojega 
pesniškega ustvarjanja financiran in podpiran s strani države.  
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sistemov),  ne glede na vse, ostal zvest svojemu umetniškemu izrazu. A več o položaju Nerude 
izvemo iz druge večje teme romana. 
Druga večja tema, ki se neposredno dotika samega manifesta, je tema angažmaja posameznika 
(predvsem umetnika) oz. njegove intervencije v državne zadeve. Ta tema se kaže nekoliko bolj 
prikrito kot prejšnji dve, saj o njej avtor v romanu nikoli ne spregovori neposredno, ampak na 
to nakazujejo načini, kako so določeni izseki s to tematiko obravnavani. Lep primer tega je 
odnos, ki ga gojita Farewell in Ibacache, kot navsezadnje tudi celotno čilsko prebivalstvo, do 
kulta Pabla Nerude. Nerude roman ne opisuje kot osebo, ampak iz njega napravi nekaj 
vzvišenega skoraj božanskega, kar lahko pripišemo dolgoletni Nerudovi karieri, med katero je 
kljub različnim zgodovinskim zadevam ostal zvest svojemu umetniškemu poslanstvu. Z neko 
tragično naklonjenostjo spremljamo tudi zgodbo o čevljarju10, čigar tragični konec bralcu 
zagnusi vpliv vlade na delovanje posameznika. Prav skozi to zgodbo nam Bolaño zelo jasno 
predstavi svoj in Manifestov pogled na umetnost. Čevljarjev hrib je bil velika umetnina, ki je v 
njem zorela dolga leta. Njegovi čevlji niso bili umetnost, saj so bili prilagojeni željam kupcev, 
medtem ko je Hrib junakova izvirna ideja, ki simbolizira veliko umetnino. Ko je zamisel za 
umetnino predstavil predstavnikom oblasti, so mu ti dali proste roke in mu pri tem obljubili 
podporo. Ko se je čevljar strastno lotil dela, pa obljubljene podpore ni dobil, zato je bila njegova 
velika umetnina neuspešna. Če izhajamo iz teh dejstev, ugotovimo, da Bolaño zagovarja 
neodvisnost umetnika od države, saj z  vmešavanjem oblasti iz umetnine nastane beda. Kljub 
temu pa je čevljar še vedno sledil svojim sanjam in udejstvovanju, kar lahko jemljemo zelo 
pozitivno. To potrdi tudi dejstvo, da je edini izmed vseh junakov na gori dejansko pokopan le 
čevljar. Edini pravi umetnik, ki je svoji ideji ostal zvest do konca. Edini junak, ki si zasluži grob 
na Hribu junakov, saj je svoji ideji ostal zvest do smrti. 
 
 
To temo obravnava tudi Urrutievo sodelovanje z diktatorjem Pinochetom in njegovimi generali, 
ki jih po navodilu Opusa Dei poučuje o osnovah marksizma. To početje je sicer skregano z 
Urrutievim moralnim prepričanjem, vendar nalogo vseeno sprejme, da bi ugajal oblasti. Zaradi 
tega ga pozneje peče tudi slaba vest, saj ve da je na ta način zatajil svoja osebna prepričanja.  
 
 
10 Zgodba govori o izvrstnem dunajskem čevljarju, ki je v celotnem cesarstvu slovel kot najboljši izdelovalec 
obutve. S svojim delom je kmalu obogatel in zaslovel in si tako pridobil zelo pomembna poznanstva tudi med 
ministri in dvorjani. Preko teh poznanstev si je uspel izboriti tudi vabilo na neko zabavo, katere udeleženec je bil 
tudi sam avstrijski cesar. Na tej zabavi je cesarju zaupal, da v njem že dolgo časa zori ideja o Hribu junakov. 
Cesarju je predlagal, da od nekega barona odkupi hrib, na katerega bodo potem postavili kipe državnih junakov v 
njihovi naravni velikosti. Sam se je ponudil, da plača delo, odkupi hrib in sklene vse pogodbe, država pa bi 
plačala cerkve, obratovanje, ceste in organizacijo. Cesar je bil nad idejo navdušen in je čevljarju obljubil vso 
svojo podporo. Čevljar se je tako z zanosom lotil dela. Z izvedbo svojega dela je načel svoje prihranke, delo je 
steklo, pomoči od države pa ni in ni dočakal. Ko se je obrnil na predstavnike oblasti, je vedno naletel na gluha 
ušesa. Tako se je delo na Hribu začelo počasi ustavljati, čevljar pa je postajal vse bolj obupan in obubožan. 
Kmalu je moral z delom prekiniti, saj si nadaljevanja svojega projekta ni mogel privoščiti. Kmalu zatem je cesar 
umrl, izbruhnila je prva svetovna vojna in na čevljarja so vsi pozabili. Šele nekaj let pozneje so se na hribu 
ustavili neki obiskovalci, ki so videli bedo nedokončanega čevljarjevega dela. Na vrhu hriba pa so našli kripto, v 
kateri je bil mrtev čevljar. 
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Prav posebno sporočilo pa o tej temi pove zadnja zgodba, kjer vsi ugledni in manj ugledni gostje 
Marie Canales vedo, kaj se dogaja v njeni kleti, vendar v zvezi s tem ne stori nihče nič.11 V 
zločine so tako vmešani vsi: Marijin mož, ki osebno muči Pinochetove nasprotnike, Maria 
Canales, ki ve, kaj se tam dogaja, očividci, ki so na lastne oči videli okrutne zločine, ampak so, 
namesto da bi se angažirali in o tem vsaj javno spregovorili,  raje ugasnili luč in se po tihem 
vrnili nazaj na zabavo. Ta zelo intenziven dogodek v bralcu izzove neodobravanje in obsojanje 
vseh vpletenih, kar je avtor skozi celotno pripoved tudi želel doseči. Preko zgodb avtor 
spregovori posredno z bralcem in ga pozove v angažma, naj se bori za svobodo; tako za 
umetniško  kot tudi za svojo moralno svobodo sebe kot individuuma. In prav to nas pripelje do 
točke Manifesta, ki govori o tem, da je vsak bralec sam zadolžen za svoj angažma v umetnosti 
in družbi. 
Če Bolaño v Divjih detektivih posredno opisuje, kako naj bi infrarealistični umetnik deloval in 
kakšno umetnost naj bi proizvajal, nam v  romanu Noč v Čilu spregovori na obraten način. 
Pokaže nam namreč, kakšen naj umetnik ne bi bil in kaj je v umetnosti (in družbi) 
nesprejemljivo.  
INFRARELIZEM V 2666 
 
Izmed vseh treh obravnavanih romanov je Manifest infrarealizma verjetno najmanj očitno 
prisoten prav v romanu 2666.   
Catherine Grall v svojem članku 2666 by Roberto Bolaño: fiction as an attempt to travel 
between worlds zagovarja hipotezo, da se v romanu 2666 srečujemo z množico različnih svetov 
in časovnih preskokov, ki bralcu ponudijo različne perspektive raziskovanja zla. 
Grall izhaja iz predpostavke, da gre v romanu 2666 pravzaprav za montažo različnih možnih 
svetov (kot izhodišče si vzame Leibniza) in poišče vzporednice med »realnim« oz. pravim 
svetom ter svetom, ki ga opisuje Bolaño12. Geografske vzporednice poišče tudi med Ameriko 
in Evropo, ki predstavljata razviti svet, Mehika pa je predstavljena kot njuno nasprotje v 
političnem in socialnem smislu. Grall kot primer navede delovanje policije, ki naj bi bila v 
primerjavi z evropsko pokvarjena in skorumpirana. 
Poleg geografsko različnih svetov Bolaño predstavi tudi različne svetove duševnosti, kar še 
posebej pride do izraza v drugem delu, ko se podrobno posvetimo duševnosti Amilfitana in 
spremljamo njegove blodnje in strahove, kot bi vanje bralec vstopil sam.  
Tretji svet v romanu, kot ga predpostavlja Grall, je svet zločinov, ki ga Bolaño ustvari izključno 
z namenom prikaza »zlega sveta«, ki ga upodablja z grotesknim opisovanjem grozljivih 
podrobnosti umorov, z namenom potisniti bralca v brezizhodno črno luknjo zla. (Grall 481) 
 
11 V kleti imajo predstavniki Pinochetove diktature mučilnico, kjer zaslišujejo in mučijo politične zapornike in 
osumljence.  
12 Prične z najbolj znano vzporednico, ki jo je potrdil tudi avtor, med izmišljenim mestom Santa Teresa in 
resničnim mestom Ciudad Juarez, v katerem so se tako kot v Santa Teresi dogajale serije zločinov.  
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Pri vseh treh svetovih Grall poudarja njihovo neodtujljivo povezavo z literaturo, pri čemer 
literaturi pripisuje sposobnost vnašanja norosti v ljudi in spreminjanja le-teh v pošasti (Grall 
478). 
Če teorijo C. Grall navežemo na Manifest infrarealizma, ugotovimo, da gre v 2666, tako kot v 
Divjih detektivih,  za množico različno prikazanih realnosti (svetov), ki so zgrajene izključno z 
namenom porajanja občutkov: 
»Občutja se ne pojavijo iz nič (očitno in očitnost), ampak iz pogojene realnosti, v tisočerih 
možnostih, kot nenehen tok.« (Bolaño 1977: 6)  
Prav ta predpostavka Manifesta najbolj zaživi v Delu o zločinih, ki opisuje pogojno realnost zla 
in v bralcu z grotesknimi opisi (ki so velikokrat prepolni različni stilnih sredstev in pripovednih 
strategij, kot so stopnjevanje, ponavljanje, naštevanje, menjavanje perspektiv in fokalizatorjev 
…), prebudi mučna občutja.  Poleg nazornih opisov umorov Bolaño v pripoved vključuje 
različne dialoge in vložke, ki občutja, ki jih zbuja svet groze, še dodatno potencirajo. Kot primer 
lahko izpostavimo  strani, na katerih Bolaño v pripoved vključi serije seksističnih šal, ki si jih 
(moški) policisti, ki preiskujejo umore in posilstva žensk, med seboj pripovedujejo. Policist 
Gonzáles začne svoje šale s sledečo: 
» Kakšna je popolna ženska? Visoka je pol metra, ima velika ušesa, ploščato glavo, nima zob 
in je zelo grda. Zakaj? Pol metra je visoka, da ti seže ravno do pasu, osel, velika ušesa ima 
zato, da jo zlahka vodiš, ploščato glavo ima, da lahko nanjo položiš svoje pivo, brez zob je, da 
te ne more ugrizniti v tvoj ud, in zelo je grda, da ti je noben pasji sin ne ukrade.« (Bolaño 
2013/2: 199) 
Pozneje tudi šale postajajo vse bolj brutalne in nasilne in takšne v kontekstu umorov in posilstev 
vzbudijo še hujše občutke gnusa in poudarijo razliko med mehiškim in evropskim svetom, ki 
jo omenja Grall: 
»Na koliko delov razdelimo ženske možgane? Ja odvisno, fantje! Odvisno od česa, Gonzáles? 
Odvisno od tega, kako močno jo tepeš. (…) In: Koliko časa umira ženska, ki je bila ustreljena 
v glavo? Sedem do osem ur, odvisno, koliko časa potrebuje krogla, da najde možgane.  (…) In: 
Kaj dela moški, ko meče žensko skozi okno? Onesnažuje okolje. In: V čem je ženska podobna 
žogici za skvoš? Bolj jo tepeš, hitreje se vrne.« (Bolaño 2013/2: 200)  
Medtem ko Grall v svojem članku razume vsebino romana 2666 dokaj neposredno, pa Sharae 
Deckard v članku Peripheral Realism, Millennial Capitalism, and Roberto Bolaño's 2666, 
razume roman kot kritiko kapitalističnega sveta, s čimer vzpostavi povezavo med romanom in 
infrarealističnim simpatiziranjem z marksizmom in trockizmom. 
Deckard, enako kot Grall, poudari pomen opisanega nasprotja med Mehiko in ZDA, pri čemer 
bralca že takoj na začetku spomni na sporazum NAFTA, ki je poleg odprtega trga prinesel tudi 
porast kriminala. Deckard zagovarja tezo, da je 2666 nujno brati skozi oči odnosov med Mehiko 
in Ameriko, pri čemer zagovarja, da so v romanu femicidi metafora za politično nasilje, ki ga 
je prineslo kapitalistično obdobje po sporazumu NAFTA. (Decker 354)  
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Pozneje se Decker neposredno naveže na Marxovo pojmovanje živega in mrtvega dela in to 
poveže z Bolañevim prikazom intelektualca, ki spominja na vampirja, ki ga vzdržuje država in 
ga dela odvisnega od neoliberalističnega sistema in na ta način nanj vpliva s svojo 
neoliberalistično ideologijo, pri čemer poudari tudi vlogo, ki jo imajo v tem primeru 
intelektualne institucije (Decker 358-359). To lahko podkrepimo s primerom, ko Amalfitano 
kritikom razlaga svoj pogled na mehiškega intelektualca: 
»Povezava med mehiškim intelektualcem s predstavniki moči je že stara zgodba.  (…) Lahko bi 
rekli, da gre zgolj za posel. Toda to je posel z državo. V Evropi intelektualci delajo na založbah 
ali v uredništvih časopisov, ali jih vzdržujejo njihove žene, ali imajo njihovi starši dober položaj 
in jim namenijo mesečna nakazila, ali so delavci, ali delinkventi in pošteno živijo od svojega 
dela. V Mehiki, in morda to velja za celo Latinsko Ameriko, razen Argentino, intelektualci 
delajo za Državo. Tako je bilo pod vladavino Institucionalne revolucionarne stranke PRI in 
tako je tudi zdaj, ko vlada krščanskodemokratska stranka PAN. Intelektualec je lahko goreč 
zagovornik Države ali pa kritik Države. Državi je vseeno. Država ga hrani in tiho opazuje. S 
svojo ogromno kohorto neuporabnih pisateljev Država nekaj počne. Kaj? Izganja demone, 
spreminja ali vsaj poskuša vplivati na vzdušje v državi.« (Bolaño 2013: 127)  
Prav v omenjenem odlomku se Bolaño s svojo kritiko latinskoameriškega intelektualca 
neposredno naveže na Manifest infrarealizma, ki je sicer v romanu prisoten bolj posredno. 
Pravzaprav gre v odlomku za besedilo s skoraj identično vsebino, kot so jo infrarealisti že 
zapisali v Manifestu. Tudi Amalfitano v tem odlomku, tako kot Manifest, svari pred državnimi 
institucijami, ki kratijo umetnikovo avtonomnost; spomnimo se: v Manifestu infrarealisti jasno 
kritizirajo t.i. muzejifikacijo, torej institucionalizacijo umetnosti: 
»Prav ta muzejifikacija umetniku vceplja strah pred odkrivanjem novega in zvestobo 
poimenovanemu – torej tistemu, kar je znano in sprejemljivo v družbi.« (Bolaño 1977: 5) 
 Šele s popolnim neodvisnim ustvarjanjem oziroma s položajem »umetniškega gverilca« lahko 
umetniki sproducirajo kvalitetno delo, ki v sebi nosi jasna občutja in razločno idejo. V tem 
kontekstu lahko jasno razumemo Bolañevo poveličevanje nekaterih junakov, ki so v 
intelektualnem in v umetniškem smislu avtonomni. Tako denimo kritike prikaže kot popolno 
nasprotje tistega, kar naj bi bili: kot nekritične do literature in omejene v svojem razmišljanju, 
medtem ko jim nasproti postavi Amalfitana, ki poleg širokega teoretičnega znanja premore 
kritičen pogled na literaturo, filozofijo in svet, pri čemer izhaja tudi iz lastnih občutkov (tudi 
halucinacij), s čimer stopa v okvire mišljenja, ki jih v Manifestu zapovedujejo infrarealisti. 
Decker pa v svojem članku opozori še na eno neposredno nanašanje romana na Manifest. Ko 
Hans Reiter prebiva v zaporu, se sliši neznani zvok. Zanimivo pri tem je, da isti zvok slišijo 
tudi drugi zaaporniki, medtem ko zunanji obiskovalci (novinarji, preiskovalci, obiski) ne slišijo 
ničesar. Decker tolmači ta pojav kot kolektivno zavest in ugotavlja, da gre pri zvoku pravzaprav 
za obliko infra-realnosti, torej realnosti, ki obstaja in se razprostira onkraj kolektivne ideologije 
in se skriva pod mistifikacijo (Decker 360-361). Torej  imamo na tem mestu opraviti s prav 
tako realnostjo in v končni fazi tudi z Očesom prehoda, ki ga opisuje sam Manifest. Pri vsem 
tem igra ključno vlogo tudi sam umetnik, ki za to, da svetu poda sliko realnosti brez vpliva 
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mitologije, ideologije in institucij, mora delovati neodvisno od le-teh. Z besedami Manifesta: 
mora se izogniti vplivu muzejifikacije in vplivu buržoazije13.  
Kot smo ugotavljali že pri Noči v Čilu, je pri Bolañevem pisanju zelo pomemben tudi aspekt 
angažiranosti avtorja in literature v družbi. Ne samo, da je avtor gverilec pri ustvarjanju 
literatur, tudi sama literatura v svojem položaju do družbe mora zasesti položaj gverilca.14 Če 
razumemo 2666 kot kritiko neoliberalistične družbe, ugotovimo, da je roman sam po sebi 
angažirano delo, ki jasno obsoja sporazum NAFTA in serijske umore v Ciudadu Juárez. Mlajše 
generacije plačujejo dolgove, ki so jih starejše s svojim političnim in ideološkim prepričanjem 
nakopale družbi, pri čemer 2666, za razliko od Divjih detektivov, kjer neposredno spremljamo 
literarne revolucionarje v njihovi umetniški in politični revoluciji, revolucijo opisuje 
kamuflirano z žanrom detektivke. Če v Noči v Čilu pod kamuflažo fiktivne (avto)biografije 
spremljamo zgodbo kritika in pesnika v svetu jasne, Pinochetove politične diktature, v 2666 
spremljamo pod kamuflažo detektivke ali kriminalke apokalipso, ki je nastala kot posledica 
diktature kapitalizma. Katero mesto v tem kontekstu potem zaseda literatura sama? Literatura 
v tem mestu zaseda mesto orodja revolucije, torej najbolj prodornega opazovalca, kritika in 
glasnika realnosti. A vendarle se je pred zaključkom nujno potrebno pomuditi pri glavnem 
protislovju v zvezi z vlogo literature v sami revoluciji. Kako lahko literatura, očiščena 
ideologije, nastopa v vlogi revolucionarja? Decker pravi, da gre pri Bolañevi literaturi hkrati za 
ideološko nevtralno in pristransko literaturo, pri čemer je pomembno razumeti, da protislovje 
izhaja iz obravnave literature kot potrošniške surovine oziroma blaga in njenega cilja po 
preseganju ideologije v svoji vsebini (Decker 372). S tem vprašanjem se ukvarja tudi Bolaño v 
romanu in domnevamo lahko, da se odgovor tudi na to vprašanje skriva v Manifestu, ki tudi 
sam po sebi ni ideološko nevtralno besedilo.  
Glavna ideologija Manifesta sloni na predpostavki neodvisne umetnosti, ki izhaja iz umetnika 
samega in se ne ustvarja po čigarkoli naročilu. Umetnost se ne sme uklanjati nobenim zunanjim 
zahtevam, ampak mora prodorno prikazovati realnost, četudi to pomeni vstopanje v različne 
realnosti in perspektive. V svoji neodvisnosti je umetnost revolucionarna, saj se ne ozira na 
družbene norme in na svojo sprejemljivost v javnosti. Tega se Bolaño drži v prav vseh romanih, 
s čimer sam uspešno stopa na pot »literarne gverile« in krmari v protislovjih ideološke 
nevtralnosti literature. Če se izkaže, da literatura dovolj prodorno (kot infrardeča svetloba) 
prikazuje realno stanje sveta, ki mu diktatura vladajoče ideologije zapoveduje delovanje, enako 
prodorno lahko ob branju razmislimo o potencialnih rešitvah obravnavanih problematik. In  
prav rešitve se v Noči v Čilu in 2666 ponujajo same po sebi in bralcu najbolj preprosto 
sporočajo, če parafraziramo: »To, kar živite in vidite v knjigi, ni dobro, posledice so realne in 
jasne. Storite nasprotno, drugače se lahko spet ponovi to kar berete.«  In prav to sporočilo 
opravičuje vpletenost ideologije v literaturo, saj sledenje le-tej svetu pošilja nedvoumno sliko 
stanja v svetu in poziv k reševanju problematik. 
 
13 Na tem mestu lahko še enkrat spomnimo, da kljub ideološko zaznamovani rabi besede buržoazija, v Manifestu 
ta izraz služi poimenovanju vsakega vladajočega razreda (in ne le visokega meščanstva 19. stoletja, ki ga je 
obravnaval Marx), ki s svojim povpraševanjem narekuje ponudbo na trgu umetnosti in slednjo s tem spreminja v 
potrošno dobrino. 
14 V takšni formulaciji se nam samo od sebe ponudi nanašanje na točko Manifesta, ki govori o avtorju junaku, ki 








V svoji diplomski nalogi sem s pomočjo primerjalne analize in samostojne interpretacije 
obravnavanih del iskala literalizacijo Manifesta infrarealizma v romanih Divji detektivi, Noč v 
Čilu in 2666 Roberta Bolaña, da bi dokazala, da avtor v vseh treh romanih sledi ključnim 
točkam literarnega manifesta infrarealistov. Vsi trije romani se med seboj precej razlikujejo, 
tako po slogovni in pripovedno-oblikovalni plati (pripovedovalske perspektive, slogovni 
postopki), kot tudi po vsebinski, kar je iskanju podobnosti in primerjanju predstavljalo izziv. 
Najprej sem osvetlila političnozgodovinski in literarnozgodovinski kontekst romanov, kar je 
olajšalo samo razumevanje in interpretacijo romanov. Posebej sem se posvetila okoliščinam 
nastanka Manifesta infrarealizma in predstavila nekatere njegove temeljne točke, na katere sem 
se osredotočala pri iskanju njihovih literalizacij v romanih, ki je zavzemalo osrednji del 
diplomske naloge. Ugotovila sem, da Roberto Bolaño v vseh treh romanih sledi zapovedim, ki 
jih je skupaj s kolegi zapisal v Manifest. V Divjih detektivih nam preko zgodbe visceralnih 
realistov precej nazorno in neposredno ilustrira same okoliščine nastanka Manifesta, pri čemer 
v roman vključi tudi like, ki so tudi leta 1976 sodelovali pri pisanju Manifesta infrarealizma. 
Točke programa pa vključi tudi v samo vsebino zgodbe. Roman Noč v Čilu slogovno prav tako 
sledi zapovedim Manifesta, pri čemer pa bi lahko vsebino romana označili kot antiprogram 
infrarealistov, saj v njem v prvi vrsti spoznamo slabo udejstvovanje umetnika, katerega 
delovanje predstavlja antitezo glavnih točk Manifesta. Veliko pozornost sem na tem mestu 
namenila vloženim zgodbam in idejam romana, saj te v nasprotju z dejanji glavnega junaka v 
sebi posredno potrjujejo točke programa. Zadnji roman, 2666, se od Manifesta najbolj oddalji. 
Da bi v romanu lažje prepoznala sorodnosti z njim, sem morala roman brati v kontekstu 
kapitalizma in novejšega političnega dogajanja v Mehiki, kar mi je pomagalo pri podrobnejši 
interpretaciji romana. Ugotovila sem, da roman v sebi nosi zelo jasno idejo, ki kritizira sodobno 
kapitalistično družbo, saj ta enako kot buržoazija v 19. in 20. stoletju umetniku krati umetniško 
svobodo, ljudi pa s svojo ideologijo vodi v apokalipso.  
Kljub temu, da so vsi trije romani zelo različni, lahko na koncu potrdim svojo začetno tezo, saj 
sem z iskanjem literalizacije točk Manifesta infrarealizma v romanih našla jasno vključevanje 
teh točk v vsebine, prav tako pa sem ugotovila, da Bolaño ideje programa ne le vključuje v 
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